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Les représentations de Boris Godounov ne se ressemblent pas forcément. 
L’orchestration de Moussorgski ayant conquis la place qui lui revient au 
détriment de la réécriture de Nikolaï Rimski-Korsakov, le contenu précis du 
drame n’en finit pas de susciter la confusion. Aujourd’hui encore, metteurs en 
scène et chefs d’orchestres continuent de prendre des décisions toutes 
personnelles quant aux scènes qui appartiennent au drame. Une situation qui ne 
date pas d’hier. Dès sa première production en 1874 au Théâtre Mariinsky de 
Saint-Pétersbourg, Boris Godounov avait subi d’importantes coupures. En 1908, la 
version dans laquelle Diaghilev a présenté l’opéra à Paris était également le 
produit d’une lecture personnelle. Quant aux efforts déployés par Pavel Lamm, 
le musicologue soviétique, pour parvenir à une remise en ordre du texte original, 
ils ont surtout fait apparaître un nouveau problème. En effet, cette compilation 
des deux versions de l’opéra achevées par Moussorgski a généré une partition 
démesurée, dans laquelle les producteurs ont eu, une fois de plus, tout le loisir de 
manier le couteau. 
 
Dans la pratique moderne, l’acte polonais en est souvent pour ses frais. Deux 
raisons l’expliquent. D’une part, il flotte autour de cet acte comme un soupçon 
d’influence extérieure. On ne le sait que trop bien, Moussorgski l’a composé à la 
demande de la direction du théâtre, qui souhaitait un rôle principal féminin. 
Mais la seconde raison est sans doute plus déterminante encore : la musique n’y 
sonne pas comme du Moussorgski. L’acte polonais est un cas d’école de couleur 
locale. Moussorgski l’a composé dans  un style contrastant avec les scènes russes 
pour mieux distinguer la différence de milieu. Et comme ce contraste n’existait 
pas dans la première version, les producteurs ne sont que davantage convaincus 
que, décidément, cet acte ne fait pas partie de l’opéra. 
 
Et puisque nous évoquons les versions, tâchons d’être clairs et ne confondons pas 
les versions avec les orchestrations. Boris Godounov a fait son chemin dans diverses 
orchestrations, notamment celles de Rimski-Korsakov, Ippolitov-Ivanov, Karol 
Rathaus et Chostakovitch. Tous ces compositeurs estimaient que l’orchestration 
originale de Moussorgski était inadéquate. Quant au terme « version », il y a lieu 
d’y recourir pour désigner la sélection des scènes. Sur ce plan, les deux versions 
composées par Moussorgski sont extrêmement divergentes. Toujours dans la 
pratique actuelle, il est accepté que les producteurs élaborent leur propre 
version, quitte à ne pas respecter les décisions du compositeur. 
  
Moussorgski n’y aurait sans doute mis aucune objection. S’il faut en croire le 
code du comportement de l’aristocratie russe, il s’est montré des plus courtois 
avec Eduard Nápravník, le chef d’orchestre responsable de la première 
représentation de Boris Godounov dans une version déjà abondamment amputée. 
Moussorgski était parfaitement capable de faire la distinction entre la partition 
idéale et les exigences pratiques du théâtre. Il laissait donc aux professionnels le 
soin de décider de ce qui fonctionnerait le mieux sur scène. Certains de ses 
proches comme Vladimir Stasov et Mili Balakirev n’étaient d’ailleurs pas sans 
s’indigner de sa tolérance. Moussorgski, aristocrate dans l’âme, ne s’est jamais 
considéré comme un compositeur professionnel. Au point de n’avoir même 
jamais songé à tirer un revenu de son extraordinaire talent musical. Cette 
attitude a une double origine. D’une part le stigmate social qui colle à cette 
profession jusque loin dans XIXe siècle et, de l’autre, un code éthique 
pluriséculaire qui remonte à Aristote, lequel avait décrété que seuls les hommes 
libres pouvaient pratiquer la musique, cet art qui enrichit l’esprit. 
 
Sur le plan factuel, la genèse de Boris Godounov ne recèle aucun élément 
énigmatique. Moussorgski nous a laissé deux versions de cet opéra, datant 
respectivement de 1869 et de 1872. Cette dernière a servi aux représentations de 
1874. Moussorgski l’a consacrée version définitive dans une édition de l’œuvre 
réduite au piano. Le schéma suivant permettra de mieux appréhender ce que les 
deux versions ont en commun et ce qui les sépare : 
 
 
 
1869 Boris Godounov, 
Une présentation 
musicale en sept 
tableaux 
1872 Boris Godounov, 
Opéra en quatre actes avec un 
prologue 
Première 
partie 
   prologue  
Premier tableau La cour du Premier La cour du couvent 
couvent 
Novodevitchi aux 
environs de 
Moscou 
tableau Novodevitchi aux 
environs de Moscou 
Deuxième 
tableau 
La grande place du 
Kremlin de 
Moscou 
Deuxième 
tableau 
La grande place du 
Kremlin de Moscou 
    
Deuxième 
partie 
 Premier 
acte 
 
Premier tableau Une cellule dans le 
couvent du 
Miracle 
Premier 
tableau 
Une cellule dans le 
couvent du Miracle 
Deuxième 
tableau 
Une auberge à la 
frontière 
lituanienne 
Deuxième 
tableau 
Une auberge à la frontière 
lituanienne 
    
Troisième 
partie 
Les appartements 
du tsar au Kremlin 
de Moscou 
Deuxième 
acte 
Les appartements du tsar 
au Kremlin de Moscou 
  Troisième 
acte 
 
  Premier 
tableau 
Le cabinet de toilette de 
Marina Mnichek au 
château de Sandomir 
  Deuxième 
tableau 
Dans le jardin du château 
des Mnichek à Sandomir, 
près d’une fontaine. 
    
Quatrième 
partie 
 Quatrième 
acte 
 
Premier tableau La place près de la 
cathédrale Saint 
Basile à Moscou 
  
Deuxième 
tableau 
La Salle du conseil 
du Palais à facettes 
au Kremlin de 
Premier 
tableau 
La Salle du conseil du 
Palais à facettes au 
Kremlin de Moscou 
Moscou 
  Deuxième 
tableau 
Une clairière près de la 
ville des Kromy 
 
Mais ce schéma ne dit pas tout. Moussorgski a profondément remanié les scènes 
existant dans la version de 1872. Dans celle du couvent, par exemple, il a 
augmenté le nombre de chants des moines et supprimé le récit de Pimène sur le 
meurtre du tsarévitch. Pour la scène de l’auberge, il a composé le chant de 
l’hôtesse. L’acte qui se déroule dans les appartements du tsar est une nouvelle 
composition. Dans la première version manquaient encore les airs du tsarévitch 
et de la nourrice, le récit du perroquet et les coups de l’horloge, à l’origine de 
l’hallucination de Boris. Quant au monologue central de Boris, il n’existait pas 
encore dans la forme du magnifique arioso que les mélomanes associent 
spontanément au portrait musical de Boris. Enfin, la confrontation dramatique 
entre le tsar et le boyard Vassili Chouïski prend une intensité dramatique 
absente de l’original. Les scènes en Pologne et la dernière scène dans la ville des 
Kromy sont totalement neuves, à un détail près : Moussorgski y a réutilisé la 
scène de Iourodivi avec les enfants des rue, déplaçant la complainte à la fin de 
l’opéra. Ce réemploi démontre que Moussorgski a définitivement jeté aux 
oubliettes la scène de la cathédrale.  
 
La version de 1869 se concentre sur le personnage de Boris. Son opposant, 
l’usurpateur Grigori Otrepiev, saute par la fenêtre de l’auberge, disparaissant de 
l’opéra. Par la suite, son rôle est réduit à une obsession dans l’esprit tourmenté et 
contraint de Boris. 
 
La version de 1872 inscrit le drame de Boris dans une perspective plus large. Le 
prétendant reçoit une individualité refusée à son prédécesseur. Avec l’entrée en 
scène de l’aristocratie polonaise et du jésuite Rangoni, l’opposition acquiert une 
dimension politique et historique plus marquée. La scène dans la ville de Kromy 
dépeint un peuple russe qui prend une part active au processus historique, un 
rôle qu’il n’avait certainement pas encore dans la tragédie aristocratique de 
Pouchkine, première source d’inspiration de l’opéra de Moussorgski. 
 
Les malentendus qui refont surface régulièrement à propos des intentions du 
compositeur ne sont en aucun cas causés par l’insuffisance des connaissances 
relatives aux sources, mais bien par la persistance de suppositions, d’attentes et 
de mythes à la peau dure. Selon un de ces mythes, Moussorgski aurait revu sa 
copie sous la pression de la censure. Cette hypothèse a été infirmée une fois pour 
toutes. Boris Godounov est un pur produit de l’époque libérale, celle du tsar 
Alexandre II. Dans l’esprit du droit de l’époque, l’opéra n’avait pas l’ombre 
d’une chance. Il était absolument interdit de mettre en scène le tsar de Russie 
dans un rôle chanté. Mais Rimski-Korsakov avait ouvert la voie à force de 
présence dans les antichambres du pouvoir, finissant par obtenir l’autorisation 
de présenter au public son portrait d’Ivan IV dans son opéra La Pskovitaine. 
Deuxième malentendu, Moussorgski aurait cédé à des pressions extérieures. 
Pourtant, on sait aujourd’hui que la direction du théâtre n’avait demandé 
qu’une seule scène avec un rôle féminin. Aucune preuve n’atteste d’exigences 
supplémentaires. Nous le constatons, il serait malavisé de voir dans le contenu et 
le style de la version de 1872 autre chose que le produit de l’évolution artistique 
personnelle du compositeur.  
 
Dans leur production, Vladimir Jurowski et Ivo van Hove ont fait un choix aussi 
clair que radical en faveur de la version de 1869. Cette dernière est authentique 
dans la mesure où il s’agit d’une œuvre que Moussorgski lui-même avait 
avalisée. Ses interventions de 1872 trahissent une évolution de sa vision 
dramatique et musicale. Mais ce choix résolu pour la première version permet à 
la production d’éviter tout mélange de style. Plusieurs passages célèbres de la 
version de 72 disparaissent alors, comme le monologue intemporel de Boris, l’air 
de l’aubergiste ou le conte du perroquet. Les petits rôles n’ont plus que quelques 
répliques éparses. 
 
En choisissant, par ailleurs, de développer un concept dramatique pour la 
version originale, Vladimir Jurowski et Ivo van Hove nous montrent également 
combien nos critères dramaturgiques sont éloignés de ceux du XIXe siècle. 
Moussorgski était parvenu à la conclusion qu’un opéra ne peut pas être constitué 
uniquement de dialogues réalistes et que la musique doit ajouter un ingrédient 
qui tient à sa nature intrinsèque.  
 
Il avait également pris conscience que son style réaliste était davantage associé à 
des personnages comiques et de mauvais aloi qu’à l’expression du tragique. Nous 
ne faisons plus cette association de nos jours. Pour nous, la solennité du ton ne 
définit plus la tragédie, mais bien le contenu dramatique. Ce que Moussorgski a 
qualifié jadis d’expérimentation radicale de la déclamation musicale, nous le 
comprenons aujourd’hui comme la norme du réalisme dramatique. Ce qui fut 
un jour une étape dans la quête du drame musical véridique mais utilisable se 
suffit désormais à soi-même et prend valeur de texte dramatique à part entière et 
mis en musique. 
 
 
 
